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ResumenLa presente investigación se orienta hacia la obten-ción de respuesta a la pregunta siguiente: ¿cuáles procesos cognitivos creativos operan en el ejercicio de la composición musical? Su objetivo general es realizar la caracterización de los procesos de uso común que emerjan durante la solución creativa de problemas (reducción categorial, búsqueda de atributos, mezcla mental, interpretación conceptual, etc.). Se llevó a cabo un estudio de caso múltiple que los observa de manera directa en el ejercicio de la composición realizado por dos sujetos enfrentados a la misma tarea cognitiva: componer una pieza para soprano, guitarra y electrónica, basada en un proceso alquímico específico acordado con anterioridad por los dos. Se fundamenta en una investigación realizada en 2011 por el autor, cuyos hallazgos sirven de insumo para el estudio en curso, que busca un acercamiento al aprendizaje de la composición que contribuya a la reflexión en torno a la formación académica de compositores.
Palabras clave: composición musical, creatividad, procesos cognitivos, aprendizaje.
Abstract
This research gives way to the question: What are 
the creative cognitive processes that take place in 
the musical composition exercise? Its general ob-
jective is to characterize the commonly used pro-
cesses that may emerge during the creative solu-
tion of problems (category reduction, attributes 
searching, mental mixture, conceptual interpreta-
tion, etc.). A multiple case study that directly ob-
serves those processes during a composition ex-
ercise performed by two subjects carrying out the 
same cognitive task is held. The exercise is a piece 
for soprano, guitar and electronic devices, based on 
a specific alchemical process previously agreed by 
both of them. The findings of a previous study led 
by the author in 2011 are the main ground for this 
research, which aims at an approach to the learn-
ing of composition that may contribute insight into 
the academic training of composers.
Key words: musical composition, creativity, cognitive 
processes, learning.
RICERCARE
40 No. 04 Julio – Diciembre 2015
Revista del Departamento de Música - Grupo de investigación en Estudios musicales
Contextualización
La creatividad se valora en alto grado en el contexto de la enseñanza de la composición musical. Pese a 
ello, por lo general solo se la refiere al explicar la fa-cilidad con que los alumnos resuelven los problemas, estimar el potencial de un aspirante a iniciar estudios y, en ocasiones, evaluar el producto. A menudo encon-tramos posiciones cerradas en torno a la posibilidad de enseñar, o aun, desarrollar la creatividad; se la con-sidera un don, un privilegio de unos pocos, un rasgo genético. Se nace o no creativo, se nace o no composi-tor (Brindle, 1986).
Con la mira de buscar ampliar el conocimiento en el campo de la creatividad musical, el Departamento de 
Música de la Pontificia Universidad Javeriana inició en enero de 2015 un proyecto de investigación-creación (un estudio de caso comparado). En él se analizaron, con una perspectiva cognitiva, múltiples registros de los procesos creativos de dos compositores, enfrenta-dos a la misma tarea cognitiva: componer una pieza de “música especulativa” para soprano, guitarra y electró-nica, de 15 minutos de duración. La música especula-tiva denota aquella parte de la teoría musical que no tiene nada que ver con la práctica, sino que se interesa 
en identificar los principios de la música. Es la parte esotérica de la teoría musical, y como tal absorbe am-
pliamente ideas de la teosofía, el hermetismo y las cien-cias ocultas (Godwin, 1982.p.375)
Cada sujeto registrará su proceso creativo mediante grabaciones de audio y de video, diario de campo, bo-cetos, partituras, algoritmos, etc.; los datos obtenidos se observarán a la luz de los resultados de la investi-gación previa “Una aproximación a los procesos cog-nitivos creativos que subyacen al ejercicio de la com-posición musical; exploración a partir de un estudio de caso único” (Osuna Barriga, 2011), con un marco teórico y una metodología muy similares. Este estudio responde a la necesidad de extender esta indagación a otros contextos y otras prácticas como señala el pri-mero en las conclusiones.
Ambas investigaciones se concentran en las relaciones 
entre la creatividad y la cognición, de modo específico en la práctica de la composición musical. Buscan ilus-trar algunas de las dinámicas en que los mecanismos cognitivos interactúan durante la composición de pie-
zas musicales, a fin de arrojar una mirada nueva sobre dichos procesos creativos. Las imágenes provistas per-mitieron profundizar en su comprensión y alimentar discusiones e investigación tendientes a enriquecer las prácticas pedagógicas de la composición musical y de la música en general.
Se orientan hacia la pregunta siguiente: ¿cuáles pro-cesos cognitivos creativos operan en el ejercicio de la composición musical? y su objetivo general es rea-lizar una aproximación a la caracterización, desde la perspectiva de las categorías del modelo Geneplore de Finke, Ward y Smith (1996), de las dinámicas de interacción de los procesos que emergen durante la solución creativa de problemas (reducción categorial, búsqueda de atributos, mezcla mental, interpretación conceptual, etc.).
El primer estudio, acerca de un ciclo de clases parti-culares de composición, evidenció que la complejidad y las características de las tareas cognitivas, en acti-vidades curriculares, de aprendizaje informal, o en el ejercicio de la composición, inciden en forma notable 
en la configuración de los conjuntos de procesos, es-tructuras y propiedades que se ponen en juego en las dinámicas cognitivas involucradas. Permitió, además, verlas en detalle durante la ejecución de tres tipos de ejercicio: exploración en la que se improvisaba con ma-teriales muy restringidos, elaboración de gestos musi-
cales con funciones formales específicas (exposiciones, transiciones, conectores, cierres, etc.) y la composición de una pequeña pieza para piano. Aun tratándose del mismo sujeto, el estudio evidenció diferencias substan-ciales en los tres tipos de ejercicio.
No existe, pues, una forma única en la que la creatividad 
se manifieste en la composición musical; considérese, por ejemplo, la diferencia entre la actividad de compo-
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ner una pieza de jazz en una sesión de improvisación y la de componer una fractal algorítmica electroacústica, tanto en cuanto a los procesos y mecanismos cogniti-vos (representaciones, asociaciones, analogía de pa-trones, heurísticas, etc.) como de situación (quién la hace, con quién, para quién, dónde, cómo, cuándo) y de dominio (modelos mentales, habilidades técnicas, co-nocimiento de los materiales, etc.). La complejidad del problema demanda aproximaciones capaces de captar la riqueza y la sutileza de la creatividad que opera en la composición musical.
Tales características apuntan al estudio de caso como estrategia metodológica para abordar la investigación, en tanto que provee una amplia documentación sobre 
un proceso específico en condiciones reales. Permite proyectarla en un espectro amplio, mediante un estu-dio longitudinal con el mismo sujeto, o replicarla con otros sujetos, en otros entornos y prácticas de aprendi-zaje y en el ejercicio mismo de la composición. A la vez, extiende la teoría de referencia al ámbito de la creativi-dad musical (Yin 2003, p. 40).
Algunos referentes conceptuales
Definir la creatividad no es tarea fácil y la mayoría 
de las teorías resultan insuficientes para clarificar el concepto en su extensión; sin embargo, desde un enfoque computacional representacional, Margaret Boden (1994a, p. 63) provee una imagen sólida que permite delimitar con claridad el objeto de estudio. La presenta como la capacidad de pensar lo impensable. Para ella, una idea solo puede ser considerada crea-tiva si no puede ser “descripta y/o producida por el mismo conjunto de reglas generativas que otras ideas conocidas” (Boden, 1994a, p. 65); de lo contrario no pasaría de ser una mera novedad.
Los sistemas generativos conformados por reglas ge-
nerativas y datos configuran campos conceptuales, que 
se definen en términos de lo que es posible hacer con los datos y cómo es posible hacerlo. Su transformación permite explorar nuevas maneras de resolver los pro-
blemas, expandiendo dichos campos mediante la in-corporación de posibilidades que inicialmente estaban fuera de alcance.
Considera, al igual que otros cognitivistas, que la creati-vidad no es producto de una única capacidad, sino el re-sultado de la interacción de diversos procesos mentales que cualquier persona puede desarrollar a través de la experiencia. Por otra parte, el enfoque de la cognición creativa (Finke, Ward y Smith, 1996), a partir del que se realiza esta investigación, se ocupa de los procesos mentales que intervienen en los actos creativos y, aunque no se compromete con una definición cerrada de la creatividad, ofrece una teoría explicativa de la misma con una clara perspectiva conceptual.
Según dicho enfoque, se considera que el pensamiento creativo puede ser explicado “con referencia a ciertos tipos de estructuras cognitivas que una persona em-plea, y en términos de las propiedades de dichas es-tructuras” (Finke, Ward y Smith, 1996, p. 7). Distingue entre dos tipos de proceso cognitivo: los que dan lugar a la generación de estructuras preinventivas, propios de la fase generativa, y los que se usan en la exploración de sus implicaciones creativas, característicos de la ex-ploratoria; ambas fases interactúan de manera cíclica hasta producir el objeto del acto creativo.
El modelo explicativo que construyen, denominado Ge-
neplore (nombre que derivan de los de las dos fases que lo componen), propone una serie amplia de procesos cognitivos que subyacen a los actos creativos y sugiere, además, la dinámica en la que se alternan procesos de generación y exploración de ideas hasta conseguir el producto. En la fase generativa se construyen represen-taciones mentales, llamadas estructuras preinventivas, que tienen propiedades que se exploran con propósitos creativos en la fase exploratoria.
Las cogniciones creativas resultantes pueden enfocar-se o expandirse de acuerdo con los requerimientos de 
la tarea o las necesidades individuales, con el fin de mo-delar las estructuras preinventivas. Son afectadas por 
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restricciones del producto, que pueden ser impuestas en cualquier momento durante la fase generativa o la exploratoria. Este modelo proporcionó las categorías desde cuya perspectiva se analizó la información.
En torno a los hallazgos
Los procesos cognitivos creativos predominantes a lo largo del estudio fueron la búsqueda de atributos, las restricciones de características y la transformación mental. La búsqueda de atributos es central cuando se explora el potencial de una idea musical; el buscar en forma sistemática propiedades de una estructura preinventiva (un patrón, un motivo, un gesto, un tema, etc.) al acecho de características fértiles para su ex-plotación creativa, permite al compositor disponer de una amplia paleta de recursos para generar novedad, al tiempo que conserva unidad y coherencia entre los elementos de la obra.
La concentración de las restricciones de características en las mediciones obedece a que son un insumo indis-pensable para la composición de una pieza musical (Gaviria, 2010); por ejemplo: una pieza corta, en modo lidio, en forma binaria, con alto contraste en el carác-ter de las partes, en la que se usa subdivisión regular y acentuación agógica para expresar la estructura métri-ca, son todas restricciones que pueden ser impuestas por el profesor en una situación pedagógica, o por el 
propio compositor en el ejercicio de su oficio.
Orientado por las restricciones que le impone el pro-ducto, el compositor se sirve de procesos de transfor-mación del material, mediante procedimientos como aumentación, contracción, inversión, retrogradación, transposición, etc., consistentes en alterar las dimen-siones (rítmicas o interválicas), así como rotar, despla-
zar, fragmentar o modificar los gestos musicales. Dado que estos procedimientos son medulares en la labor de dar forma a una idea musical, y debido a que el sujeto realizó en múltiples ocasiones diferentes exploraciones sobre la misma estructura preinventiva, no es extraño que la transformación mental sea el proceso generativo reportado con mayor frecuencia.
Ante las categorías que no aparecen a lo largo del estu-dio, como la generación de ejemplares, las combinacio-
nes verbales, el significado implícito y la divergencia, surge la incógnita acerca de su utilización en la com-posición musical. Si bien es cierto que es poco proba-ble que ocurra en el nivel de iniciación, bajo un plan de trabajo como el que caracterizó el primer estudio, la generación de ejemplares de categorías inusuales o hipotéticas está implícita en la búsqueda de nuevas posturas estéticas.
La categoría de combinaciones verbales podría trasla-darse al campo de la música como combinaciones de sonoridades pero, además de resultar demasiado am-plia, pues abarca casi todas las posibles combinaciones de acordes, texturas, ritmos, etc., carece de todo lo que se deriva de la carga semántica, si bien conserva una fuerte carga semiótica que depende en muy alta medi-da de los referentes y valoraciones culturales del sujeto (Meyer, 2001; Nattiez, 1990; Johnson y Larson, 2003; Tarasti, 1994).
El significado implícito es similar a lo que Leonard B. Meyer llama hipotético, consistente en que si, con base en experiencias anteriores, un estímulo actual produce la expectativa de un evento musical posterior, enton-
ces ese estímulo posee un significado implícito (Meyer, 2001). Por su carácter íntimo y personal resulta muy 
difícil seguir el rastro desde el punto de vista del diseño metodológico de esta investigación.
En cuanto a la divergencia, entendida como la capaci-dad de una estructura para ajustarse a diversos usos 
o significados (lo que le permite, sin ser ambigua, ge-nerar múltiples interpretaciones diferentes), cabe se-ñalar que, aunque se constituye en una propiedad pre-inventiva que, al menos en la composición de música académica occidental se explora en forma constante, 
deja poco rastro en el producto final debido a que solo 
refleja el uso o el significado que el compositor eligió.Los productos intermedios, consignados en los borra-dores, bocetos y grabaciones de exploraciones en el piano realizadas en las dos primeras etapas del estu-dio, corresponden, en su mayoría, a ejercicios de clase; 
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adolecen de contextos musicales suficientemente am-plios (construcción de patrones y de pequeñas frases 
o gestos) para que dichos usos y significados puedan ser de utilidad creativa. La documentación de bocetos y borradores de la pieza compuesta para la última sec-ción recoge apenas unas pocas muestras del material desechado, que podría develar el uso de esta categoría en el proceso de composición realizado por el sujeto.
Es posible ver que, ante diversos conjuntos de restric-ciones del producto, en las que predominan las de ca-racterísticas (duración, modo, métrica, carácter, etc.), aparecen determinadas estructuras preinventivas en-tre las que se destacan los modelos mentales (estilos, procedimientos y teorías musicales), patrones (rítmi-cos, melódicos y rítmico-melódicos), y formas de ob-
jetos (figuras, gestos, melodías, estructuras formales, etc.), que surgen en concurrencia con procesos gene-rativos como transformación mental y recuperación de información, para ser sometidas luego a procesos ex-ploratorios como la búsqueda de atributos, la inferen-cia funcional y la búsqueda de limitaciones, mediante la exploración, de manera predominante, de la novedad que encuentra en ellas.
Las tendencias observadas a partir de las frecuencias de aparición de las categorías a lo largo del primer es-tudio muestran relación entre la dimensión y comple-jidad de la tarea cognitiva y su carácter más o menos abierto a la exploración, con los procesos y estructuras usadas por el sujeto. Estos factores explican que el uso de patrones, la novedad, la búsqueda de atributos, y las restricciones de tipo decrecen, mientras que tiende a incrementarse el uso de los modelos mentales, la emergencia, la inferencia funcional y las restricciones de componentes.
Al analizar los cortes longitudinales, se hace evidente la secuencia completa planteada por el modelo Geneplore. Aunque no en todos los casos, con frecuencia se registra el ciclo completo de fases durante el análisis de un ejercicio. Resulta notoria también la concurrencia de ciertos procesos generativos, como la recuperación de información y la transformación, con estructuras 
preinventivas como patrón y forma de objeto, lo que, si bien no prueba que de necesidad estas últimas procedan de las primeras, permite suponer que existe una relación.
Por último, se observó que durante la ejecución de un proceso exploratorio de manera ocasional ocurren sucesiones de procesos generativos (sobre todo transformación mental), que producen cambios en las estructuras preinventivas; es decir, el ciclo en espiral que se produce en la dinámica de las fases del modelo Geneplore no es necesariamente lineal y los procesos exploratorios no cambian o se interrumpen en forma forzosa con la aparición de nuevas estructuras preinventivas.
Para finalizar
Cabe señalar algunas conclusiones de la primera in-vestigación que son importantes para los objetivos del presente estudio. El modelo Geneplore mostró ser una herramienta aplicable al estudio de la creatividad mu-sical, ya que admite la asociación de una amplia gama de conceptos, objetos y acciones musicales con las ca-tegorías que propone. Permite, además, ver en detalle las dinámicas de los procesos cognitivos creativos que subyacen al ejercicio de la composición, aun en pro-cesos observados in situ, y permite contrastarlos con aquellos observados a través de introspección, ya que arrojan imágenes muy diferentes.
La recurrente sincronización de combinaciones de los procesos generativos de recuperación y transforma-ción con estructuras preinventivas como patrón y for-ma de objeto, y de la búsqueda de atributos con la nove-dad, la emergencia y la incongruencia permite suponer que, al menos a manera de hipótesis, en el ejercicio de la composición musical estas categorías se encuentran íntimamente ligadas.
De otra parte, la evidencia obtenida en torno a la su-perposición de procesos generativos y exploratorios sugiere que el comportamiento de los procesos cogni-tivos creativos propuesto por el modelo Geneplore no 
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es lineal simple: proceso generativo- estructura pre-inventiva-proceso exploratorio, sino que con frecuen-cia, durante un mismo proceso exploratorio actúan secuencias de procesos generativos que producen o transforman las estructuras preinventivas. Por último, se evidenció que la complejidad del producto solicitado 
al sujeto incide de manera notable en la configuración de los conjuntos de procesos, estructuras y propieda-des puestos en juego en las dinámicas cognitivas invo-lucradas en los diferentes procesos de composición de objetos musicales.
La caracterización lograda hasta ahora, aunque inci-
piente, resulta útil para la reflexión académica en torno al uso de la creatividad musical en la enseñanza de la composición; el estudio de caso en curso arrojará nue-vas luces, al observar el proceso creativo en dos pro-yectos complejos y extensos, realizados en un ámbito profesional de producción artística. La información ob-tenida puede relacionarse con la de otras investigacio-nes reportadas en diversos campos de conocimiento, 
como el diseño industrial, las artes gráficas, la arquitec-tura, etc. Por su naturaleza común, este conocimiento podría trasvasarse a otras disciplinas artísticas para dialogar con ellas en torno a los procesos de aprendi-zaje y desarrollo de la creatividad.
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